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Resumo: Propõe-se uma reflexão sobre as fontes de pesquisa disponíveis para a constituição de 
uma história do espetáculo, mediante um estudo de caso relativo ao contexto de manifestações 
teatrais paraibanas, notadamente aquelas que dizem respeito a montagens de textos de Maria de 
Lourdes Nunes Ramalho, na segunda metade da década de 1970. Para este fito, discute-se o 
relevante papel que se deve dar aos arquivos pessoais enquanto fontes privilegiadas para a 
sistematização necessária de histórias do teatro alternativas àquelas que dizem respeito ao contexto 
hegemônico do eixo Rio-São Paulo.  
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Abstract: We propose a reflection on the available research sources for the constitution of a history 
of the spectacle through a case study on the context of Paraiba‟s theatrical events, particularly in 
Maria de Lourdes Nunes Ramalho‟s dramaturgy, in the second half of the seventies. For this 
purpose, we discuss the important role that should be given to personal files as privileged sources 
for a necessary systematization of theater stories, alternatives to those that concern the hegemonic 
context of Rio-São Paulo axis.  
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Resumen: Se propone una reflexión sobre los archivos de investigación disponibles para la 
constitución de una historia del espectáculo a través del estudio del caso referente al contexto de las 
manifestaciones teatrales de Paraíba, especialmente en lo que respecta a los textos de Maria de 
Lourdes Nunes Ramalho en la segunda mitad de la década de 1970. Para ello, se discute el relevante 
rol que se debe atribuir a los archivos personales como fuentes privilegiadas en la sistematización 
necesaria de historias del teatro alternativas a las que se anclan en el contexto hegemónico propio 
del eje Rio de Janeiro-São Paulo. 
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No Nordeste do Brasil, não é exagero dizer que Maria de Lourdes Nunes Ramalho é 
bastante reconhecida por sua obra dramatúrgica e pelos projetos culturais, sociais e educacionais 
que empreendeu ou que foram a ela associados. Vimos, todavia, nos últimos anos, buscando 
apreender o processo de formalização de uma imagem social dessa personalidade, voltando-nos à 
sistematização e interpretação de vestígios do passado, o que tem implicado na percepção de uma 
identidade singular em meio à discussão artística em Campina Grande, cidade do interior da 
Paraíba, na década de 1970.1 A narrativa formada, assim, distingue-a em relação ao todo, 
definindo e estabelecendo sua personalidade empreendedora, de onde emanou um projeto de 
organização da cultura, sendo perceptível a irrupção de uma identidade memorável, mesmo 
diante daquilo que é, apenas, 
   
ilusão de linearidade e coerência do indivíduo, expressa por seu nome e por 
uma lógica retrospectiva de fabricação de sua vida, confrontando-se e 
convivendo com a fragmentação e a incompletude de suas experiências, [que] 
pode ser entendida como uma operação intrínseca à tensão do individualismo 
moderno. Um indivíduo simultaneamente uno e múltiplo, e que, por sua 
fragmentação, experimenta temporalidades diversas em sentido diacrônico e 
sincrônico (GOMES, 2004, p. 13). 
 
A síntese dessas dimensões começa a possibilitar a realização de um estudo de caso 
dentro da história da cena teatral campinense, passível, agora, de ser remontada mediante um 
olhar atento, por exemplo, à problematização em torno da maneira como se instituem discursos, 
os quais transformam fatos correntes em eventos imortais ou, ainda, que elevam ou rebaixam 
uma dinâmica cultural, conforme o ponto de vista. Nesta direção, temos percebido a necessidade 
de (re)construir uma narrativa sobre os fatos teatrais do passado em nosso contexto, todavia sem 
querer alcançar uma verdade dos fatos, mas, antes, dialogando com a “ótica assumida pelo 
registro e como o seu autor a expressa” (GOMES, 2004, p. 15). 
Esta tarefa é cercada de dificuldades, pois ainda não há uma historiografia do teatro 
paraibano moderno, sendo urgente estabelecer a sua história monumental, para garantir a sua 
visão enquanto “referência cultural consolidada” (BRANDÃO, 2010, p. 333). Diante disso, 
temos recorrido a recortes de jornais, presentes em álbuns da própria autora, como fonte de 
informação sobre a sua obra. Estes álbuns de recortes tornam-se arquivos,2 os quais, em uma 
dinâmica semelhante à estudada por Lima (2012), se compõem de textos e documentos em 
diversos suportes, como cartazes e programas de peças montadas e estreadas, convites para 
estreias e outras solenidades, programações de diversos festivais, relatórios de atividades diversas, 
ofícios e requerimentos (datilografados e manuscritos), notas de pagamentos efetuados, certidões, 
                                                 
1 Em outra oportunidade (MACIEL, 2012) já contextualizei a produção dramatúrgica ramalhiana de modo a definir o 
que chamei de gênese desta fatura artística, incluindo uma rediscussão de critérios classificatórios dos seus ciclos de 
produção. Mais recentemente, publiquei uma discussão pertinente à reavaliação crítica da obra dessa dramaturga 
(MACIEL, 2017), tendo como foco seu empreendedorismo cultural em vista do mercado teatral campinense, 
especialmente nos anos de 1970, de modo a iluminar aspectos da modernidade teatral e dramatúrgica brasileira em 
meio às relações entre sistemas teatrais locais-regionais em suas dinâmicas com a cena, assim chamada, nacional.. 
2 Entendo aqui, tais noções, a partir de Rousso, para quem o arquivo é o “documento conservado e depois exumado 
para fins de comprovação, para estabelecer a materialidade de um „fato histórico‟ ou de uma ação” (ROUSSO, 1996, 
p. 86); e as fontes “são todos os vestígios do passado que os homens e o tempo conservaram, voluntariamente ou 
não – sejam eles originais ou reconstituídos, minerais, escritos, sonoros, fotográficos, audiovisuais, ou até mesmo, 
daqui para frente, „virtuais‟ (contanto, nesse caso, que tenham sido gravados em uma memória) –, e que o 
historiador, de maneira consciente, deliberada e justificável, decide erigir em elementos comprobatórios da 
informação a fim de reconstituir uma sequência particular do passado, de analisá-la ou de restituí-la a seus 
contemporâneos sob a forma de uma narrativa, em suma, de uma escrita dotada de coerência interna e refutável, 
portanto de uma inteligibilidade científica” (ROUSSO, 1996, p. 86). Doravante, tratarei estes álbuns, parte do 
arquivo privado da dramaturga, como Álbuns de Lourdes Ramalho (passando a designá-los pela sigla ALR). Este 
material ainda demanda tratamento adequado, estudo detalhado e sistematização.  
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certificados e diplomas. Nestes álbuns, a investigação considera que pelos atos de cortar-colar-
colecionar e, depois, de ler-manusear-interpretar-narrar, se estabelecem diálogos com tais objetos, 
os quais passam a compor a narrativa de uma vida na arte, impossível de ser apartada de outra, 
uma narrativa paralela – a dos fatos teatrais na cidade de Campina Grande. Em tais objetos, 
então, passa a haver uma centralidade sobre a figura pública de Lourdes Ramalho, aquela que, 
talvez, tenha selecionado, cortado, colado suas páginas, transformando-se em sua autora (dado 
reforçado pela presença de anotações de próprio punho). São documentos que consolidam 
elementos da narrativa (no caso em questão, uma narrativa pública, pois é, quase que 
exclusivamente, formada por recortes de notícias veiculadas em jornais locais e nacionais) em 
torno da dramaturga e de suas obras, sendo interessante observar as interações entre quem 
produziu a memória social (os autores dos artigos publicados previamente) e quem selecionou 
dela aquilo que permaneceria como objeto privilegiado, memória, prova irrefutável da ocorrência 
de eventos, transformando-a, então, em uma memória pessoal e, ao mesmo tempo, 
autopromocional.  
Assim, este arquivo privado não contém nada que exume ou que exponha uma intimidade 
familiar ou mesmo pessoal: não há excertos diarísticos ou cartas, nada que indique uma forma 
“verdadeira” de conceber o indivíduo, pois o que vislumbramos são documentos “brutos”, 
dossiês de trabalho, revelando mais que qualquer outra coisa as redes e relações travadas entre 
produtores de cultura e críticos (Cf. PROCHASSON, 1998; GOMES, 1998). Materialmente, são 
volumes encadernados, com recortes não muito bem organizados cronologicamente (alguns deles 
nem preservam as datas dos jornais de onde foram retirados) e que percorrem vários anos, sem 
uma preocupação cartesianamente sistemática.  
A maior parte das matérias jornalísticas, constantes dos álbuns, são “recortadas por 
dentro” (BRANDÃO, 2010, p. 29), ou seja, não possuem todas os dados de autoria, local e 
veículo de informação, ou mesmo a data, o que só pude recuperar de maneira muito precária em 
algumas vezes – mas estes recortes cumprem o seu propósito, que é o de ajudar a preservar uma 
memória, ao passo em que tecem uma narrativa, via documentação, convergindo à produção de 
uma imagem pública da dramaturga Lourdes Ramalho em poucos textos autorreferentes (como 
entrevistas, por exemplo), mas principalmente na cobertura da mídia jornalística feita sobre ela e 
sua obra, ou seja, são textos externos e pretensamente distanciados, o que indica a necessidade de 
refletir sobre o lugar, nos estudos de teatro, das fontes e arquivos (tanto os públicos quanto os 
privados). Este é, sem dúvida, um entrave enfrentado por quem se disponha a fazer uma pesquisa 
como esta, tendo em vista a grande dificuldade de sistematização daquilo que foi veiculado em 
torno dessa autora na mídia impressa, possibilitando um flerte com a grande área da escrita de si, 
iluminando as relações entre um indivíduo moderno e seus documentos, em um mundo no qual 
as práticas, relativas à tal ordem de produção de si, 
 
[...] podem ser entendidas como englobando um diversificado conjunto de 
ações, desde aquelas mais diretamente ligadas à escrita de si propriamente dita – 
como é o caso das autobiografias e dos diários –, até a da constituição de uma 
memória de si, realizada pelo recolhimento de objetos materiais, com ou sem a 
intenção de resultar em coleções. [...] Um espaço que dá crescente destaque à 
guarda de registros que materializem a história do indivíduo e dos grupos a que 
pertence. [...] / O ponto central a ser retido é que, através desses tipos de 
práticas culturais, o indivíduo moderno está construindo uma identidade para si 
através de seus documentos, cujo sentido passa a ser alargado (GOMES, 2004, 
p. 11). 
 
Estas fontes desempenham uma função muito específica, pois nelas encontro textos e 
imagens produzidos a partir das necessidades concernentes à divulgação e difusão dos 
espetáculos produzidos em um dado intervalo de tempo (inícios da década de 1970 até inícios 
dos anos 2000). Tais registros/documentos atuam na tarefa de erigir a já aludida imagem pública 
108 
 
Sociopoética Campina Grande n. 20, v. 2 2018 
 
(como também um modo de conceber a obra dramatúrgica em processo de passagem para a 
cena) guiada por quem produziu tal registro, como também pela natureza do veículo onde 
circulou, o que abre os olhos para a dimensão da efemeridade do evento teatral, dado bastante 
relevante quando estamos diante de documentação que passa a problematizar esta mesma 
efemeridade – o espetáculo passa, a documentação sobre ele permanece. Dos jornais emergem 
fotografias de cena, muito relacionadas a fins publicitários, mas, mesmo assim, interessantes à 
busca da história da cena, podendo ser cruzadas com todas as demais tipologias documentais.  
Diante desse impasse, enquanto realizamos uma tarefa que toca a do historiador, é 
necessário perguntar sobre a que sorte de materialidade é possível recorrer para lidar com a 
efemeridade da cena. Conforme já anotou Tania Brandão (2001; 2009), essa materialidade é 
revelada naquilo que permaneceu do passado nos arquivos, os quais, tendo sido aleatoriamente 
produzidos, surgem mediante um objetivo que não é o da condução de uma permanência da cena 
pelas suas referências diretas, pois são muito marcados por vestígios distantes ou mesmo 
exteriores a ela. Assim, metodologicamente, é necessário situar o terreno da história do espetáculo, 
enquanto elemento fundante do fato teatral, na medida em que 
 
não está mais em pauta a mera análise dos textos das peças ou de outras 
materialidades nobres e incontestes que possam permanecer ao lado e adiante 
da cena, mas, antes, é preciso estabelecer os vestígios que desvelem o fato 
teatral e fixar uma tipologia das fontes para o estudo do teatro, abrangendo 
além dos impressos e manuscritos diretamente ligados à dinâmica dos jornais, 
as fontes orais e documentos orais, as imagens, as fotos, os vídeos, os filmes e 
documentos iconográficos diversos (BRANDÃO, 2001, p. 213). 
 
Este apontamento circunscreve em definitivo um problema de pesquisa: sendo a 
representação teatral efêmera, o pesquisador enfrenta o desafio de construir um discurso sobre 
aquilo que não mais existe, mas que é possível de ser concretizado, acessado e analisado mediante 
reminiscências materiais. Este desafio força o pesquisador da história do teatro a compreender 
que as evidências de um evento são derivativas de seu contexto (social, histórico, cultural, etc.), e 
que, assim, quem planejou, participou, realizou ou mesmo registrou um evento, também agiu 
sobre o que dele permaneceu, enquanto evidência histórica, formalizando uma dada 
representação, por sua vez, tornada narrativa. É por esta direção que Roger Chartier considera as 
representações (individuais e coletivas, textuais ou iconográficas) “não como simples reflexos 
verdadeiros ou falsos da realidade, mas como entidades que vão construindo as próprias divisões 
do mundo social” (CHARTIER, 2016, p. 07), pois se formalizam em dimensões retóricas e 
narrativas da história. 
A narrativa historiográfica, portanto, formaliza um fato teatral a partir da análise dos 
eventos que, assim, podem ser estudados por suas características formais distintas, além de  
 
fatores não-estéticos adicionais que contribuem para a identidade e sentidos dos 
eventos performativos em relação aos seus diversos contextos. Todos os 
eventos teatrais podem, assim, ser estudados para determinar seu significado 
histórico, acima e além da complexidade de suas características formais. Ao 
fazer isso, nós colocamos tais eventos dentro das condições históricas que 
contribuíram para a sua identidade e significados (POSTLEWAIT, 2009, p. 119 
– tradução nossa).3 
 
                                                 
3 No original: “of course historians, including theatre historians, are interested in those additional non-aesthetic 
factors that contribute to the identity and a significance of performance events in relation to their several contexts. 
All theatrical events can thus be studied for their historical significance, over and beyond their complexity of formal 
features. In doing so, we place such events within the historical conditions that contributed to their identity and 
meanings” (POSTLEWAIT, 2009, p. 119). 
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Para entender como um evento erige um fato, temos tomado os registros da recepção de 
um texto-encenação, de modo a perceber como em diversos objetos (dramaturgia, iconografia, 
crítica, memória) se formalizam processos históricos e estéticos implicados na construção 
narrativa da significância de tais espetáculos para a história do teatro local enquanto validação de 
um repertório para esta cena, revelando o acionamento e a validação de temas e formas (populares 
e regionais, com ênfase sobre representações de hábitos, linguagens e culturas tradicionais) que 
foram chamando a atenção do público e da crítica de teatro. Esta última, como se sabe, na cidade 
de Campina Grande, nos idos dos anos 1970, era ainda bastante incipiente (o que, infelizmente, 
não se modificou). 
Tais considerações nos permitem, em termos analíticos, tratar de outros vieses da 
modernidade teatral brasileira bastante atrelada à atuação de dramaturgos, diante dos quais é 
possível “observar o desenvolvimento de uma capacidade técnica particular, baseada em 
estratégias que explicam „algumas propriedades‟ de uma „lógica da prática‟” (REIS, 2013, p. 70). É 
esta lógica que põe em movimento aspectos do diálogo com a tradição (por exemplo, a 
dramaturgia ibérica e a poética do teatro popular e dos folhetos nordestinos) e que vão, ao gosto 
da dramaturga (no caso em tela), dos elencos, do público e, depois, dos órgãos de fomento, 
apontar para a exploração de um filão dramatúrgico, a saber, aquele vinculado à representação da 
regionalidade nordestina. Esta discussão é análoga ao que aponta Werneck (2003), sendo 
pertinente a um modo de fazer teatro no Nordeste (pelo menos desde os anos 1940, em 
Pernambuco, e ainda com grande vigência no período em que Lourdes Ramalho atua como 
dramaturga hegemônica da cena teatral campinense): a dramaturgia aparece marcada pela 
persistência e aparente inesgotabilidade, o que ainda está em funcionamento e movência hoje, no 
sistema teatral, notadamente no que se refere à busca pelo diálogo com as fontes e matrizes 
populares.  
Há, então, nos arquivos uma clara perseguição à dinâmica dedicada a erigir o lugar deste 
repertório, podendo ser balizada pela análise da recepção crítica ou dos registros e crônicas 
jornalísticas do que se fixou na história como fato teatral, colaborando para a consolidação da 
cena moderna campinense. Lourdes Ramalho começava a configurar, então, diferentes facetas de 
seu projeto teatral, muito ancorado na sua dramaturgia. Este projeto, ao fim e ao cabo, afinava-se 
com outras proposituras em vigência no Nordeste, ou mesmo no Estado. Nesta cena, a imagem 
pública de Lourdes Ramalho, por muitas dinâmicas, foi passando por mutações à vista, sendo 
construída uma esfera de legitimidade e reconhecimento para sua atuação enquanto organizadora 
da cultura, o que é comprovável pela análise do dossiê presente em seus arquivos, que 
documentam este processo. A culminância desse percurso se deu com sua estreia enquanto 
dramaturga no incipiente mercado teatral campinense, quando foi presidente da Fundação 
Artístico-Cultural Manuel Bandeira/FACMA, posta à frente do Grupo Cênico Manuel Bandeira, 
em 1974, ao fazer encenar seu texto Fogo-Fátuo.  
Em recorte do ALR (apenas com a indicação do Jornal da Paraíba, como veículo), se trata 
dessa afirmação de Lourdes Ramalho enquanto dramaturga, inclusive se dando conta de uma 
polêmica, ainda não muito esmiuçada, travada com a professora Elizabeth Marinheiro, sua 
antecessora na presidência da FACMA até 1973, e personalidade a que esta Fundação, até hoje, 
está sempre associada, tendo em vista sua fundante atuação. Esta é uma parte da história que 
também precisa ser devidamente sistematizada em outros trabalhos: há nos registros uma 
impressão muito marcada (mesmo que indicada sutilmente) de que se acirram disputas na 
FACMA, quando o Grupo Cênico ganha mais espaço que os seus famosos Corais Falados, após 
o sucesso da montagem de As velhas, outro texto de Lourdes Ramalho, em 1975. O fato é que 
Lourdes se desliga da FACMA, e, no fim daquele ano, consolida as atividades do seu próprio 
Grupo Cênico Paschoal Carlos Magno, o qual, até 1977, ficará ligado a atividades da 
SOBREART – Sociedade Brasileira de Educação Através da Arte, em sua sucursal paraibana, 
dirigida por ela, quando se travam convênios com a Secretaria de Educação e Cultura do Estado 
da Paraíba, captando, também, recursos do Serviço Nacional de Teatro – SNT, para desenvolver 
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atividades em escolas públicas da cidade, além da subvenção a montagens de espetáculos. Com a 
criação do Centro Cultural Paschoal Carlos Magno, em fins de 1977, o Grupo Cênico a ele se 
integra, para se reorganizar, desligando-se da SOBREART. A partir daí, em algumas montagens, 
o elenco adota o nome Grupo Feira, com o objetivo de se alinhar definitivamente à sua proposta 
mais amplamente aproveitada e relativa ao regionalismo. 
Tudo isso é possível depreender-se dos arquivos analisados. E deles avulta a percepção 
em torno de um momento em que havia naquela cidade, a despeito das adversidades, muita 
vontade de fazer teatro. Esta atividade, no entanto, se misturava às relações afetivas, quase 
familiares, travadas na maneira como a dramaturga Lourdes Ramalho organizava o Grupo Cênico 
da FACMA, transformando a sua residência em um quartel-general para os jovens que 
compunham seu elenco. É essa personalidade, extremamente agregadora que – mediante um 
acúmulo de funções, ora como dramaturga, ora como produtora, ora também exercendo uma 
função próxima à de uma ensaiadora – passa a compreender a necessidade urgente de diálogo da 
sua dramaturgia com uma vivência cênica mais apurada, tendo em vista a natureza empírica e a 
ausência de apuro técnico e de profissionais que pudessem conduzir modernos processos de 
montagem em Campina Grande. 
O texto, ainda assim, é o centro de um fenômeno, sendo atribuída à dramaturga, 
portanto, uma autoridade análoga à função do ensaiador em vista dos elencos, de modo a se 
atingir um objetivo muito claro: encenar seus textos, problematizando-os em relação ao palco, em 
função de promover uma reflexão sobre o locus de produção (em termos linguísticos, sociais, 
culturais, políticos) no tocante à busca por um modo de escrita. É esta maneira de escrever que se 
hibridiza com práticas cotidianas, formalizadas e modificadas no curso de um já decantado 
processo de formalização estética, conduzido por um constate laboratório no qual as formas, os 
modelos e os filões são, também, reatualizados, descartados, ampliados. 
Assim, é na dramaturgia que mais poderosamente se torna possível situar historicamente 
uma dada prática de uso da língua falada e de convenções da cena, visto que estes dois índices 
estão ali formalizados, ao passo em que a própria cena, por seu caráter efêmero, foi perdida. 
Portanto, o que se cruza com a tessitura dramatúrgica e que, portanto, precisaria ser 
compreendido, é um modo de conceber a escrita como um fazer que não se desarticula da 
experiência e da vivência. Não queremos, obviamente, criar uma autômata chave de leitura 
biográfica para esta obra, mas não podemos deixar de levantar a hipótese de que alguns dos 
textos dramatúrgicos de Lourdes Ramalho atuam na construção de uma constelação autobiográfica, 
junto com outros documentos de seus arquivos, e que, certamente, poderiam apontar para 
interessantes chaves de interpretação daqueles enredos, as quais, até hoje, não foram plenamente 
descobertas.  
Diante de tudo isso, a certeza mais objetiva é uma só: a história dos espetáculos e do 
sistema teatral campinense ainda está por ser contada – o que espero, aqui, é contribuir com um 
primeiro passo rumo à necessária sistematização desses dados, rumo à reflexão sobre um caso 
concreto, a despeito de todas as dificuldades. Antes de conseguir concluir qualquer coisa, com 
este trabalho espero apontar para o que ainda há para ser feito, para o que ainda há para se 
cruzar, para as narrativas que devem ser contadas e, principalmente, ouvidas, para armários e 
gavetas que devem e precisam ter a poeira espanada para que possam respirar um novo ar, 
encontrando um novo percurso.  
Assim, é preciso deixar às claras que refletir sobre esta parte da história só se tornou 
possível graças ao acesso privilegiado que tive aos arquivos privados da dramaturga Lourdes 
Ramalho e,  claro, às muitas conversas com ela, nos últimos quase quinze anos, as quais 
conduziram um modo de olhar, validando esta maneira de fazer pesquisa e marcando posição 
sobre fontes singulares de pesquisa, cuja importância deverá ainda ser muito relevante para os 
estudos das artes cênicas em geral, como também para os estudos de história do teatro brasileiro 
em particular.  
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Proceder um estudo de caso como este a que me propus é, ainda, marcar um terreno 
político na medida em que se faz necessário rediscutir o construto conceitual que designa, 
assentado sobre bases cronológicas e espaciais hegemônicas, aquilo que tem sido considerado sob 
a expressão teatro brasileiro. Há, portanto, aqui, a prova inconteste de que há muitos brasis dentro 
do Brasil e que, assim, as cenas locais (ou, como preferimos, regionais) só podem ser entendidas 
pelas suas diferenças, pelas suas dessemelhanças em relação ao que vem sendo tomado como uno 
e estável. Mesmo que o recorte feito tenha sido muito específico, estabelecendo maior ênfase 
sobre a atuação de uma empreendedora cultural, que atuou como autora-ensaiadora, em uma 
cidade do interior do Nordeste, podemos afirmar que, na década de 1970, essa dramaturga 
questionava a própria modernidade ao se deixar enredar nas malhas da regionalidade, tornada 
uma marca de nascença para a cena campinense daquele período, e, mais que isso, um veio 
produtivo e produtor de modernidades. Essa é uma história que precisa, afinal, ser contada para, 
talvez um dia, entendermos a aventura moderna do teatro em terras brasileiras, para além do eixo 
Rio-São Paulo. 
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